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KLANGAUFNAHME UND MUSIKALISCHES SCHRIFTZEICHEN - GEDANKEN ZU 
NOTATION UND TRADITION IN DER MODERNE 
Nachdem etwa zwei bis drei Jahrhunderte lang Fragen der Notation für den europäischen 
Musiker eine untergeordnete Rolle spielten, in den letzten hundert Jahren fast aus-
schließlich Objekt des Musikhistorikers waren, sieht sich in letzter Zeit die praktische 
Musikausübung in einer Weise mit ihnen konfrontiert, die manchen an die Epoche eines 
Petrus de Cruce oder Philippe de Vitry erinnern mag. Auf der anderen Seite gewinnt 
die elektroakustische Fixierung von Musik, das Phonogramm, in den nahezu hundert 
Jahren seit den Erfindungen Edisons und Berliners 1, bei der Rezeption, und nun auch 
bei der Produktion von Musik, eine im Verhältnis zur schriftlichen Notation stets grö-
ßer werdende Bedeutung. Man wird diesen Erscheinungen und ihren beiderseitigen Be-
ziehungen Aufmerksamkeit zu widmen haben. 
Historisch gesehen ist Notation zunächst konservativ intendiert, konservativ in des Wor-
tes ursprünglicher Bedeutung. Das Trinklied auf dem Grabstein des Seikilos, die Anlei-
tungen zum Vina-Spiel in der Kudimiaimalay-Inschrift, ähnlich Abbildungen ägyptischer 
Cheironomen, erscheinen in Stein gehauen. Mögen hier magische, totemistische Aspekte 
vielleicht noch eine Rolle spielen, jene Denkmäler sind Objektivationen und als solche 
Objektionen. Der Versuch des Unabhängig-Machens von Zeit und Gesellschaft läßt eine 
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Art Mißtrauen gegenüber der Tradition erkennen und legt recht eigentlich erst den 
Grund zu einem historischen Denken in unserem Sinne . 2 
Die elektroakustische Klangaufzeichnung wiederum berührt wie das Tradieren so das 
Notieren von Musik, beziehungsweise es handelt sich - genauer noch - um ein dreisei-
tiges Wechselverhältnis. 
I 
Der "Neuesten Musik" wirft Jens Rohwer in einem 1964 erschienenen Buche 3 vor, das 
"Transponieren von Raum- in Zeiterfahrung" (Stockhausen) 4 , das zur "Komplementä-
rität von Tonhöhe und Zeit" als "Ausgangspunkt der gesamten seriellen Technik" (Koe-
nig) wird 5 , führe dazu, daß "die auditive Ästhetik durch eine visuelle oder quasi-visu-
elle abgelöst" werde. 6 zweifellos ist das Hörerlebnis Kriterium prinzipieller Distink-
tion , auch wenn "objektive Kritik" versucht - letztlich wird es ja doch eher eine gra-
duelle Unterscheidung sein-, "nur ... den Nachweis der Stringenz oder Inkonsequenz 
und des größeren und geringeren und so und oder so gearteten Gehalts einer Sache" zu 
führen. 7 Die Frage, "ob die jüngste Musik überhaupt noch Musik sei", wird hier "aus-
geklammert". 8 Tatsächlich bringen Unterscheidungen, die das Problem nur auf eine 
andere Ebene transponieren, wenig Nutzen, etwa - um nur ein Beispiel zu nennen -
wenn man vorschlägt, primär elektroakustisch "notierte" Musik (in Parallele zum Ver-
hältnis von Film und Theater) als "Klangspiel" aus dem Bereich der Musik überhaupt 
herauszunehmen. 9 Aber auch jener oben erwähnte Vorwurf - hier ist zu präzisieren -
trifft zunächst Randerscheinungen, Absurditäten - sie mögen charakteristisch und auch 
symptomatisch, spontan empfunden, "naturwidrig" genug sein -, kann aber nicht einem 
Verhältnis gerecht werden, das seinem Wesen nach immer schon wechselseitig bestimmt 
war. 
n 
In einem bislang ungedruckten Akademie-Vortrag unterscheidet Georg Knepler Kompo-
sition von kodifizierter Improvisation. lO Schriftliche Fixierung und Aufführung sei 
beiden gemeinsam, gedankliche Konzeption mitsamt deren Ausarbeitung kenne nur die 
erstere. "Was sie erforderlich macht, ist eine historische Situation, in der der Musi-
ker mit den traditionellen Elementen, die ihm jeweils eine soziale Sphäre der mensch-
lichen Gesellschaft bietet, seiner Aufgabe nicht mehr gerecht werden kann." Indem 
Perotin "musikalische Strukturen aus so verschiedenen Bereichen holte , ohne sie der 
Assoziationen zu berauben, die sie mit sich brachten, machte er eine neue Stufe be-
grifflichen Denkens in der Musik möglich". Aber dieses begriffliche Denken, so können 
wir hinzusetzen, war jedenfalls nicht ohne neue visuelle Orientierung, ja wir müssen 
wohl auch sagen, Ästhetik möglich, eine Ästhetik, wie sie von der "Musica Enchiriadis" 
bis zur "Magnus-Liber"-Partitur bereits beachtliche Tradition hatte. 
Thrasybulos Georgiades spricht in ähnlichem Sinne von Musik, oder sagen wir vielleicht 
besser: vom Musikalischen überhaupt. 11 Mousike, meint er, bedeute ja keineswegs 
Musik (man darf hinzufügen, auch für das indische sangit trifft das zu, vielleicht auch, 
in etwas anderer Form, für das betreffende chinesische Idiogramm). Der Ton der Mu-
sik ist im Hegelschen Sinne bloß Ersatz für die gegenständlich-sichtbar-räumliche Welt, 
im Gegensatz zur Sprache bloß als "sinnlicher Punkt" Erscheinung des Kantschen "in-
neren Sinns", der Zeit. Diese "objekt-hafte" Eigenschaft lasse ihn - historisch erst bei 
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Hucbald - visuell faßbar werden. Von dort an datiere Musik als Absolutum. "Musika-
lische Struktur wird recht eigentlich erst in der schriftlichen Darstellung offenbar. 
Und so ist das schriftliche Bild ein wesentlicher, notwendiger, integrierender Bestand-
teil jenes Phänomens, das wir Musik, eigenständige Musik nennen." 12 
Dort die Integration des Begriffes Komposition, hier die des Phänomens Musik über-
haupt. Georgiades fragt nach dem tertium comparationis, wie es in der Sprache nicht 
der Sprachlaut , sondern die Wortbedeutung darstelle. Er sieht es in der "unmittelbar 
einleuchtenden Analogie", wobei freilich wenigstens der Begriff "unmittelbar" genaue-
re Definition erforderte.Wenn die "wesentlichsten Merkmale einer eigenständig-musi-
kalischen Gegebenheit" (Georgiades nennt vier solcher Merkmale) "als unmittelbar Ein-
leuchtendes eingefangen werden, entsteht eine graphische Darstellung, die wir als 
schriftliche Musikdarstellung bezeichnen dürfen". 13 
Auch Carl Dahlhaus fragt in seinem Darmstädter Vortrag "Notenschrift heute" nach je-
nem tertium comparationis. 14 Er betont die Mehrdeutigkeit des Begriffes Klarheit, 
der in unserem Falle einmal Richtigkeit, zum anderen Verständlichkeit bedeute. Eine 
zunehmende Verwirrung hat hier (zumindest unter anderem) ihre Ursache darin, daß 
- pointiert gesagt - seit 1878, das heißt seit der Patentanmeldung Edisons, nicht de 
facto, aber der Möglichkeit nach musikalische Notation nicht mehr primär Dokumenta-
tion bedeutet. Was - den Gedankengängen von Knepler und Georgiades folgend - vor Huc-
bald und Perotin noch nicht zutrifft, ist nun nicht mehr , zumindest nicht mehr ein-
deutig wesensbedingend: das Kausalverhältnis von musikalischer Struktur und schrift-
bildlicher Fixierung. Es besteht die Möglichkeit, auf das Schriftbild in seiner das Tra-
dieren ersetzenden "konservierenden" Funktion zu verzichten. l5 
III 
Wie aber steht es mit dem Verhältnis von musikalischer Struktur und schriftbildlich-
visuellem "Begreifen"? Es scheint, daß wir hier - in der Unterscheidung von bloßer 
Konservierung einerseits und Strukturverdeutlichung andererseits - bessere und genau-
ere Kriterien vor uns haben als in der bloßen Gegenüberstellung auditiver und visueller 
Momente. 
Daß Notation integrierender Bestandteil der musikalischen Komposition ist, daran än-
dert der Wegfall des dokumentarischen Faktors wenig. Überschaubarkeit ist eine visu-
ell-ästhetische Qualität. Es gibt keinen Terminus Überhörbarkeit, allenfalls den des 
"Durchhörens", der aber bereits sekundären Akzent trägt. So aufgefaßt, brauchen wir 
dem Begriff einer Entwicklung nicht so pessimistisch gegenüberzustehen, wie es in der 
Notationskunde oft zu finden ist. l6 Wieder wäre die genannte Arbeit von Dahlhaus her-
anzuziehen, in der z.B. festgestellt wird, daß "der Prozeß der Rationalisierung, der 
die qualifizierende Begriffsbildung durch die abstrahierende und die komplexe Notation 
durch die analytische verdrängte", unumkehrbar sei. 17 Dahlhaus stellt das Regressive 
der neueren sogenannte,n "Musikalischen Graphik" fest, die ihn an die "ehrwürdig ab-
strusen Techniken der Allegorese" erinnere. 18 
Zu unterscheiden haben wir zwischen zunehmend perfekterer Dokumentation und jenem 
Verhältnis auditiver und visueller Komponenten. Tradition, Notation und Phonographie 
- um es einmal so zu formulieren - haben wir in der Entwicklung zu sehen. Theoretisch 
kann man auch Exponenten moderner Experimente nicht widersprechen, wenn sie die 
musikalische Notation sozusagen von einem Großteil ihrer Verantwortung gegenüber der 
Tradition befreit ser.c;1n, Nicht befreit wurde sie als integrierender Bestandteil der Kom-
position mit der "Verpflichtung" zur Klarheit im Sinne der Verständlichkeit. Wohl be-
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freit wurde sie im Sinne der Dokumentation, im Sinne der Richtigkeit. Die beiden Mög-
lichkeiten, elektronische Musik vor oder nach der eigentlichen "Arbeit" der Montage 
schriftlich zu fixier en 19, zeigt einmal das Symptom einer von Dokumentationszwecken 
freien Determination, im anderen, ersten Falle ein Symptom der Stimulation. Der Be-
griff "experimentelle" Notation ist insofern nicht ganz von der Hand zu weisen (selbst-
verständlich nicht im Sinne des verifizierenden, sondern des Forschungsexperiments) 20 , 
als der Komponist - zumindest wenn er ehrlich ist, und im gegenwärtigen Stadium der 
Elektronik - im voraus nicht ganz genau weiß, was "dabei herauskommen wird". 
IV 
Die Fragen, daß, ob und inwieweit die Problematik visuell-musikalischer Ästhetik das 
soziale Leben des Kunstwerks berührte, berührt und berühren wird, blieb - es braucht 
nicht betont zu werden - bei unserem Gedankengang von vornherein ausgeklammert. 21 
Zweifellos drängt sich ein Erstaunen auf, um dies nur anzudeuten, wenn sich einem im-
provisierenden Schlagzeugspieler ein umständlich schriftlich festgehaltene Stimulantia 
zur Verfügung stellender Komponist, oder wie man ihn dann immer nennen will, auf-
drängen zu müssen glaubt. Im Ensemble ist das etwas anderes. Im Zeitalter der Elek-
troakustik mit der Determination zu spielen, hat zweifellos Reize, deren Wirkung auf 
Komponist und Interpret man nicht unterschätzen darf. Es ist schwer, sich von zur Kon-
vention erstarrter Tradition zu befreien, und im Grunde genommen zeigt die jüngste 
Entwicklung, wie mager die Ergebnisse der eminenten und alles andere als krampflosen 
Anstrengungen Schönbergs etwa oder Weberns waren. Der bei prinzipiell anderem visu-
ellen Ausgangspunkt geringe auditiv und überhaupt wahrnehmbare Strukturunterschied 
zwischen vielen traditionell einerseits und nichttraditionell andererseits notierten neu-
en Stücken scheint allerdings der Bemerkung von Dahlhaus recht zu geben, das "Idol 
der Improvisation", und das heißt doch in unserem Zusammenhang: der Verzicht auf no-
tationsmäßig möglichst eindeutige und deshalb auch überschaubare Fixierung , sei "ein 
Götze", "die Hoffnung, daß eine Wiederherstellung der Improvisation ins musikalisch 
Ungewohnte führen werde, ..• ein Phantom". 22 Freilich müßte man den Begriff Impro-
visation differenzieren, ihn beispielsweise bloßer ars combinatoria gegenüberstellen, 
und ähnliches mehr. 
Interessant ist es, wie ein Definitionsversuch der vor-schriftbildlichen Tradition als 
"kollektiv stilisierter, folkloristischer Melodien- und Konzeptionskreis", dessen "Va-
riantenfülle" dem "Gesetz der 'normalen Wahrscheinlichkeitsverteilung' , auch Gauß-
sehe Verteilung genannt", unterworfen sei 23, an manche Erklärung zur Frage der mo-
dernen Aleatorik erinnert. 24 
Und wenn die Folklore andererseits in der Musik des 20. Jahrhunderts eine wichtige Rol-
le gespielt hat, so ist dies zweifellos auch unter dem Aspekt zu sehen, daß ein Usus 
hier durch die Phonogrammaufzeichnung überhaupt erst in seiner ganzen Eigenart über-
schaubar und dadurch praktikabel für den Komponisten wurde. Dieser versuchte - wie 
Bartok, der erklärtermaßen Folklore und Traditionen abendländischer Kunst verbinden 
wollte-, den so eingefangenen Usus kunstmäßig zu formen, das heißt auch: in das nota-
tionsmäßig Traditionelle zu transplantieren. 25 
V 
Die Musikwissenschaft hat sich viel mit Notation, ein wenig auch schon mit der Schall-
platte, gar nicht aber mit deren beiderseitigem Verhältnis beschäftigt. Eine solche Be-
schäftigung kann aber sicher zur allgemein musikalischen Semantik nicht unwesentliche 
Erkenntnisse beitragen. 
Analogien zu Sprache und Schriftsprache wird man vorsichtig zu behandeln haben. Si-
cher läßt sich auch dort profitieren. Allerdings fragt es sich, inwieweit eigentliche 
Spezialliteratur zum Thema vorliegt. Es scheint, als ob die Unterschiede zwischen 
Sprechen und Schreiben auch in der Linguistik relativ wenig Beachtung fanden. 26 Wor-
auf es ebenfalls, bei unserem Thema freilich sekundär, ankommt, ist die Beobachtung 
des psychologischen Faktors. 27 Zumindest aber fiir die Musikwissenschaft haben Wil-
helm von Humboldts Fragestellungen immer noch Aufforderungscharakter: Der Schrift 
"allgemeinste Wirkung ist, daß sie die Sprache fest heftet, und dadurch ein ganz ande-
res Nachdenken über dieselbe möglich macht, als wenn das verhallende Wort bloß im 
Gedächtnis eine bleibende Stätte findet. Es ist aber auch zugleich unvermeidlich, daß 
sich nicht irgendeine Wirkung dieser Bezeichnung durch Schrift, und der bestimmten 
Art derselben überhaupt dem Einflusse der Sprache auf den Geist beimischen sollte. 
Es ist daher keineswegs gleichgültig, welche Art der Anrersng die geistige Tätigkeit 
durch die besondre Natur der Schriftbezeichnung erhält." 8 
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und Tradierung'' lebt nun das Alte weiter oder wieder auf (S. 288). (In etwas erwei-
terter Form erschien die Arbeit von W. Steinitz auch als Sitzungsbericht der Deut-
schen Akademie der Wissenschaften zu Berlin, Klasse fUr Sprachen, Literatur 
und Kunst, Jg. 1965, Heft 8; außerdem russ. in: Nauka, Moskau 1964) 
26 Vgl. F. Kainz, Psychologie der Sprache, Bd. I, Stuttgart 1941, S. 72: "In bezug 
auf die Beschaffenheit der Darstellungsmittel ist die Sprache ein Gefüge zeichen-
haft verwendeter artikulierter, graphisch fixierbarer Lautgebilde ... ", aber: "Un-
wesentlich ist es, welcher Art von Sinnlichkeit sich die Zeichengebung bedient" -
akustisch, optisch, taktil - (S. 76); vgl. auch L. Weisgerber, Zur Grundlegung der 
ganzheitlichen Sprachauffassung, in: Aufsätze 1925-1933, Düsseldorf 1964, S. 202ff. 
Dieser betont an anderer Stelle (in: Wirkendes Wort, a. a. O., S. 5) die "wesentli-
che Erweiterung der Schaffensbedingungen ..• gegenüber einem Zustand, der auf 
der sinnlichen Gegenwart von Gesprochenem und Gehörtem aufbaute". 
27 Vgl. Karl Vossler, Gesammelte Aufsätze zur Sprachphilosophie, München 1923, 
S. 146: Von "einem mannigfaltigen Widerspiel formaler und schulmäßiger Überlie-
ferung gegen individuelle Modelle seelischer Zugkraft" sei "die Entwicklungsge-
schichte der Schrift" sicher nicht unwesentlich beeinflußt. Es "stehen hinter den 
grammatischen bzw. formalen Kategorien die psychologischen" (a. a. O., S. 109). 
28 W. v. Humboldt, Über die Buchstabenschrift und ihren Zusammenhang mit dem 
Sprachbau, 1824, NA in: Werke in 5 Bd., Bd. III, Berlin 1963, S. 84; vgl. auch 
S. 86f.: "Daß jede Bilderschrift durch Anregung der Anschauung des wirklichen Ge-
genstandes die Wirkung der Sprache stören muß, statt sie zu unterstützen, fällt 
von selbst in die Augen. Die Sprache verlangt auch Anschauung, heftet sie aber an 
die, vermittelst des Tones, gebundene Wortform. Dieser muß sich die Vorstellung 
des Gegenstandes unterordnen, um als Glied zu der unendlichen Kette zu gehören, 
an welcher sich das Denken durch Sprache nach allen Richtungen hinschlingt. Wenn 
sich das Bild zum Schriftzeichen aufwirft, so drängt es unwillkürlich dasjenige zu-
rück, was es bezeichnen will, das Wort. Die Herrschaft der Subjectivität, das 
Wesen der Sprache, wird geschwächt, die Idealität dieser leidet durch die reale 
Macht der Erscheinung, der Gegenstand wirkt nach allen seinen Beschaffenheiten 
auf den Geist, nicht nach denjenigen, welche das Wort, in Übereinstimmung mit 
dem individuellen Geiste der Sprache, auswählend zusammenfaßt, die Schrift, die 
nur Zeichen des Zeichens seyn soll, wird zugleich Zeichen des Gegenstandes, in-
dem sie seine unmittelbare Erscheinung in das Denken einführt, die Wirkung, wel-
che das Wort gerade dadurch ausübt, daß es nur Zeichen seyn will. An Lebendig-
keit kann die Sprache durch das Bild nicht gewinnen, da diese Gattung der Leben-
digkeit nicht ihrer Natur entspricht, und die beiden verschiedenen, Tätigkeiten der 
Seele, die man hier zugleich anregen möchte, können nicht Verstiirkung, sondern 
nur Zerstreuung der Wirkung zur Folge haben." 
Bohumir Stedron 
-.. 
ZU JANACEKS SPRACHMELODIEN 
Die Janacek-Forschung schuldet dem Meister eine grundlegende Arbeit über seine Sprach-
motivtheorie, über seine Sprachmelodien. Diese Arbeit wäre durch eine Edition sämt-
licher Aufsätze Jana~eks zu begleiten, die sich auf dieses Thema beziehen. Dies ist not-
wendig, da Janacek nach dem Studium der musikalischen Seite der Umgangssprache zu 
der Überzeugung gelangte, daß sich alle musikalischen Probleme der Melodik und Rhyth-
mik nur aus der Sprachmelodie erklären lassen. Ja, er war sogar davon überzeugt, daß 
man nicht Opernkomponist sein könne, ohne die Melodik der Sprache zu studieren. 
Janacek selbst pflegte diese Studien seit den achtziger Jahren des vergangenen Jahrhun-
derts bis zu seinem Lebensabend und verknüpfte sie mit der Erforschung des mährischen 
Volksliedes und Volkstanzes. Dies waren die beiden mächtigsten Quellen nicht nur sei-
ner musikalischen, sondern auch seiner dramatischen Inspiration, die zum Fundament 
seines eigenbürtigen Stils wurden. Deshalb bietet die Erkenntnis von Janaceks Sprach-
motivtheorie den Schlüssel zur Erkenntnis des Dramatikers Janacek. 
Der Meister wußte seit jeher die musikalische Erudition mit allgemeiner, vor allem phi-
lologischer, historischer und psychologischer Bildung zu verknüpfen. Es ist bekannt, 
daß er nicht nur tschechische, sondern auch ausländische wissenschaftliche, vor allem 
deutsche Schriften auf dem Gebiet der Physiologie, Psychologie und Phonetik studierte. 
Auch die moderne Phonetik spricht von der Melodie der Sprache, von der Erforschung 
und Darstellung der Tonmodulationen. Dies ist die Welt von Janaceks Sprachmelodien. 
Wie Walter Serauky 1 auf dem Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongreß, Brno 
1958, bewies, besaß Janacek in der Theorie der Sprachmelodie und der Beziehung von 
Wort und Ton Vorgänger in Rousseau, Herder, Wagner, Spencer und vor allem Mussorg-
ski. Doch gelangte Janacek zu einer einzigartigen Darstellung der Tonmodulationen, 
nämlich zu der Notation der Sprachmelodie, ihres Rhythmus und Tempos, ihrer Dyna-
mik und Agogik. Er widmete den Sprachmelodien eine größere Anzahl von Aufsätzen, 
Erwägungen und Feuilletons, in denen er seine Sprachmotivtheorie erläuterte, ausfeilte 
und unermüdlich vertiefte. 
Schritt für Schritt und ausdauernd baute Janacek in zahlreichen Aufsätzen diese Theorie, 
die Erforschung und Notation der menschlichen Sprache aus. Er begann seine Studien an 
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